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La musicologie médiéviste arménienne n’a pas examiné jusqu’à ce 
jour les relations entre l’hagiographie, apparue dès le V° siècle comme 
un genre littéraire indépendant!, et l’hymnographie, illustrant le thème du 
martyre dans le chant sacré arménien. Que représentent les hymnes 
consacrées aux martyrs? Comportent-elles des particularités distinctives ? 

L’une des hymnes les plus anciennes, dont la date est exactement 
connue — 618 — est le kondakion-kc'urd du catholicos Komitas Afc'ec'i 
Ames toutes dévouées à Lamour du Christ (Anjink° nuirealk” siroyn K ris- 
tosi), composé en l’honneur de sainte Hfip'sime et de ses compagnes, 
et chanté pour la première fois lors de la bénédiction de l’église Ste- 
Hïip'simë, construite par Komitas, qui subsiste jusqu’à nos jours comme 
l’un des chefs-d’œuvre de l’architecture arménienne du haut Moyen âge. 
L'édifice se dresse sur le lieu du martyre. C’est là que, selon Agathange, 
Grégoire l’Illuminateur ensevelit les reliques dispersées de la sainte. 
Il érigea alors un modeste martyrium, reconstruit au V® siècle par le catho- 
licos Sahak Part‘ew’. L’hymne de Komitas est le premier exemple d’ap- 
plication, dans l’hymnographie arménienne, des traditions du mädräa$à 
syrien et du kondakion byzantin. Il est écrit sous forme d’un acrostiche 
alphabétique (36 strophes), avec usage de la versification tonique. Deve- 
nue un modèle, cette hymne donne naissance à une tradition remar- 
quable qui consiste à louer les saints martyrs nationaux dans un darjuack” 
(mode-satellite ou mode-mutant) du quatrième mode plagal de l’octoéchos 
arménien. Par la suite, les chants sacrés analogues, écrits sous forme 


l Voir Vies des saints et des martyrs arméniens des V°-XVIF siècles, traduction de 
l’arménien classique, introductions et notes de K.S. Ter-Davtian, Erévan, 1994 (en russe). 

? Agathange, Histoire d'Arménie, texte critique de G. Ter-Mkrtè‘yan et S. Kanayanc‘ 
(en arménien classique), traduction en arménien moderne et commentaires de A. Ter- 
Levondyan, Erevan, 1983, p. 430-432. 
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d’acrostiches alphabétiques, sont nommés Anjink” d’après le premier mot 
de l’ode à Hïip sime. 

Cette circonstance mérite une attention particulière. L’étude de l’appar- 
tenance modale des hymnes consacrées aux martyrs nationaux tombés 
pour la foi chrétienne révèle qu’en règle générale les Sarakan qui leur 
sont dédiés sont, pour la plupart, chantés dans le darjuack” et le steti 
du quatrième mode plagal. Quelle est la raison de cette tradition si 
stable, ayant acquis l’importance d’une sorte de canon? 

Dans la littérature médiévale arménienne, 1l existe des ouvrages dits 
Interprétations des modes, qui réunissent théologie, liturgie, théorie et 
esthétique musicales. Dans la théorie de la musique médiévale armé- 
nienne, le quatrième mode est traditionnellement nommé «dernier», c’est- 
à-dire qu’il conclut la liste des principaux modes de l’octoéchos. Les 
plus anciennes Interprétations des modes qui nous soient parvenues gar- 
dent l’écho d’anciennes conceptions animistes et panthéistes, de notions 
remontant à la mythologie et à l’esthétique musicale antiques. Dans ces 
ouvrages, le quatrième mode plagal, dont le numéro d’ordre est huit, 
encore non soumis à la nomenclature et à la subordination interne géné- 
ralement usitée dans l’octoéchos, s’inspire, selon un commentateur ano- 
nyme, des mugissements du bétail’. N'est-ce pas l’idée du sacrifice païen, 
repensé par la théologie chrétienne du martyre, conçu comme une immo- 
lation librement consentie au nom du Fils de Dieu, volontairement mort 
sur la croix pour le rachat des péché? 


Dans son commentaire Sur les canons de l Église, Movses Siwnec'1, 
célèbre grammairien et théologien des VIIS-VIIT siècles, donne une des- 
cription complète de l’octoéchos arménien, et son interprétation esthétique. 
Le quatrième mode plagal y est caractérisé comme «un mode joyeux où 
l’on appelle les justes: “Venez, vous qui êtes bénis par mon Père, et 
recevez le Royaume qui a été préparé pour vous depuis la création du 
monde” (Mt 25, 34). Quant au steti du dernier (mode), le Seigneur y a 
préparé pour ceux qu’il aime la coupe du salut et de l’immortalité au 
Royaume céleste»*. Les interprétations citées et leurs analogues attestent 
que ces ouvrages ne sont pas des traités spéculatifs et purement théo- 
logiques, où l’on ne découvre que difficilement certaines remarques 
relevant de la théorie et de l’esthétique du chant sacré, mais qu’ils sont 


3 A.S. Arevshatyan, Les Interprétations des modes médiévales arméniennes, Erévan, 
éd. “Komitas”, 2003, p. 90-91 (en arménien); voir aussi Résumé de thèse de doctorat en 
musicologie, Erévan, 2000, p. 10 (en russe). 

4 Ibidem, p. 19. 
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porteurs tout à la fois de la doctrine antique sur l’éthos musical, repen- 
sée par le christianisme, et de la somme des connaissances pratiques et 
ésotériques, inséparables de la mentalité médiévale. 

Le darjuack” du quatrième mode plagal est caractérisé par des nuances 
austères, quelque peu ascétiques, particulièrement soulignées par la varia- 
bilité du deuxième degré bas et du deuxième degré naturel. Son éclatant 
coloris national le dote de la présence d’une seconde accrue dans le 
segment bas, adjacent du principal tétracorde. Il se fonde sur la gamme 
modale suivante: c-des-[d]-e-fl-g!-[as!]-a!-bl-c?, où c! et f! sont des 
toniques potentielles et g! est le son dominant, c’est-à-dire l’appui latéral. 
N. T'ahmizyan remarque avec raison que «dans son célèbre poème consa- 
cré aux vierges compagnes de Hfip sime, Komitas Alc'ec'i crée un modèle 
si accompli de poème à nombreuses strophes, d’un certain caractère 
(lyrico-épique) et d’une certaine forme, que les auteurs qui recourront 
plus tard à ce type d’hymne ne pourront plus séparer le mode musical 
des autres moyens d’expression formant avec lui une entité organique»”. 


Parmi les œuvres écrites à l’exemple du poème de Komitas, celle qui 
est chronologiquement (670) la plus proche est la Lamentation sur la 
mort du grand prince Juanšēr composée par le poète Dawt‘ak K'ert‘ot, qui 
se présente, comme son modèle, sous la forme d’un acrostiche alphabé- 
tique, chaque strophe commençant par l’une des 36 lettres arméniennes. 
Le texte en est conservé dans l’Histoire des Albaniens, attribuée à 
Movsés Katankatuac'i. N. T'ahmizyan considère que la Lamentation de 
Dawt'ak doit être chantée dans le 1% darjuack” du quatrième mode pla- 
gal et il propose ensuite un essai de reconstruction mélodique dans les 
limites du mode indiquéf. 

Pareillement, T'ovma Arcruni (X° s.) rapporte qu’un certain homme 
d'église, nommé «Mušeł, fils de sparapet, assis sur une colline décou- 
verte, observe la bataille sans merci que se livrent les troupes arabes et 
albaniennes; initié aux règles de la rhétorique, il compose aussitôt, sous 
l'impression de ce qu’il voit, un chant en cinq strophes dans le huitième 
mode, mentionnant la seconde venue du Christ»’/. Malheureusement, 


5 N. T'ahmizyan, «Davt'ak K'‘ert'ol, remarquable poète-mélode de 1’ Arménie médié- 
vale», dans Davt'ak K'ert'ot, Lamentation sur la mort du grand prince Jvansir (original en 
arménien classique et nombreuses traductions en arménien moderne, russe, anglais, français, 
allemand, espagnol et polonais), compilation, préface et commentaires de L. Mkrté‘yan, 
Erévan, 1986, p. 272. 

€ N. T’ahmizyan, article cité, p. 272. 

7 K.S. Kuënarev, Histoire et théorie de la musique monodique arménienne, Léningrad, 
1958, p. 116 (en russe). 
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comme le note K.S. KuSnarev, «la mélodie du poème de Mušeł n’a pas 
été retrouvée parmi les chants sacrés dont on possède la notation»*. 
On voit que, dans les deux cas mentionnés, 1l s’agit du huitième mode, 
c’est-à-dire du quatrième mode plagal ou des modes qui en dépendent. 

Un exemple connu du même genre de monodie sacrée est la célèbre 
Louange ou Lamentation commençant par «Je m'émerveille» (Zarmanali 
e inj), composée en 737 par la musicienne Xosroviduxt, fille du prince 
Xosrov Golt'nac‘i, en hommage à son frère martyr, Vahan Gott'nac'‘i”. 
Cette Louange est un chant unique de canon chanté le jour de sa com- 
mémoration. Dans l’hymnographie arménienne ce type de canons est 
appelé Mankunk‘ («Enfants»), parce qu’on le chante à matines comme 
tropaire au Psaume 112 «Enfants, bénissez le Seigneur». En effet, la 
sixième ode s’est détachée progressivement du canon octopartite de l’hym- 
nographie arménienne, devenant ensuite une variété hymnographique 
indépendante sous la forme d’un canon à chant unique. La Louange inti- 
tulée «Je m'émerveille» est l’exemple le plus ancien de cette variété. La 
canonisation et l’introduction de la sixième ode dans l’ordinaire sont 
mentionnées dans les Questions et Réponses de Yovhannës Vanakan 
(1181-1251): «Qui a établi la tradition de chanter l’ode ‘Enfants’? — 
Le catholicos Ezr» (631-641). 


Nous sommes convaincue que le chant composé par la princesse Xos- 
rovidukt, dans le genre de la lamentation profane, fonde une tradition 
indépendante qui, en raison de ses remarquables qualités musicales et 
poétiques, a été canonisée par l’Église. Il est évident, bien que cela ne soit 
nulle part explicite, que l’attribution de ce chant au genre des Mankunk” 
ne s’est faite que plus tard et qu’elle est tout à fait conventionnelle. Tou- 
tefois, le caractère cantilénique et mélismatique de ce chant, ainsi que son 
appartenance au stełi du quatrième mode plagal sont devenus tradition- 
nels chez les auteurs postérieurs ayant cultivé ce genre. Parmi ceux-ci, 
on doit citer deux hymnographes éminents du bas Moyen âge, les catho- 
licos Petros Getadar] (*1058) et Nersës Snorhali (1101-1173), auteurs de 
nombreux Sarakan inclus dans l’Hymnaire-Saraknoc* arménien. On leur 
doit toute une série de Mankunk' consacrés aussi bien aux saints chrétiens 
en général qu’aux martyrs arméniens, ce qui a pour résultat de cristalliser 
définitivement ce genre dans l’hymnographie arménienne. 


8 Ibidem. 
° Vies de saints et des martyrs arméniens, p. 47-59. 
10 Maténadaran Maëtoc‘, Ms. No. 5611, f. 766. 
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Le corps hymnographique des chants canonisés par l’Église arménienne 
s’est constitué au cours des siècles grâce aux auteurs ecclésiastiques!!! 
On compte parmi eux des moines-chantres anonymes aussi bien que des 
théologiens renommés et des catholicos. Les noms les plus connus sont 
enregistrés dans les listes médiévales des auteurs de šarakan!?. G. Awe- 
tik'ean!, Ł. AliSan!*, K. Kuënarev!”, N. T'ahmizyan!f, G. Hakobyan/’, 
entre autres, ont étudié la Louange de Xosroviduxt. Hakobyan essaie 
de démontrer que le šarakan consacré à la mort de Vahan Golt'nac'i est 
l’œuvre, non pas de cette princesse, mais de la sœur de l’évêque Step anos 
Siwnec 1 (t735), mentionnée dans la Vie de ce célèbre théologien, gram- 
mairien, traducteur et hymnographe!* et dans les ouvrages d’autres his- 
toriens médiévaux arméniens comme une poétesse et une hymnographe 
de talent, auteur de plusieurs hymnes sacrées sur la Nativité et la Dormi- 
ton. L’une d’elles, consacrée à la Sainte Vierge, Srbuhi Mariam, com- 
porte un acrostiche révélant le nom de l’auteur, «Sahakaduxt». Toutefois, 
l’opinion de Hakobyan a rencontré peu d’écho. 


Analysant la Louange de Xosroviduxt, N. T'ahmizyan note avec rai- 
son: «La musique (...) de l’œuvre, d’un rythme absolument indépendant 
de la structure du texte verbal, se présente ici comme une composante 
autosuffisante de la monodie. (...) Par sa forme générale et certaines 
particularités caractéristiques telle, par exemple, que la mise en relief de 
la personnalité de l’auteur (Je m'émerveille) — ce qui est insolite dans 
les hymnes religieuses —, le texte diffère nettement des autres chants 


11 Deux fois seulement l’Église fait une exception en canonisant des œuvres d’auteurs 
séculiers et en les introduisant dans l’Hymnaire. La première de ces œuvres est le šara- 
kan examiné de Xosroviduxt et la deuxième est un arakan du canon du cinquième jour 
de l’Exaltation de la Croix, dont l’auteur est le prince Grigor Magistros Pahlawuni, l’un 
des plus brillants représentants, au XI° siècle, de l’élite intellectuelle du royaume ďd’ Ani. 
Nous lui avons consacré un grand article, «Qui est l’auteur du $Sarakan ‘Toi qui as créé à 
Ta ressemblance?’ », Éjmiacin, 1997, p. 106-115 (en arménien). 

2 H, Anasyan, Bibliologie arménienne, t. I, Erévan, 1959, p. LXV-LXXIV (en 
arménien). 

3 G. Awetik'ean, Explication des Sarakan, Venise, 1814, p. 591-593 (en arménien 
classique). 

14 £. Ališan, Souvenirs du pays d'Arménie, t. I, Venise, 1921, p. 115, 178 (en armé- 
nien classique). 

5 K. Kuënarev, Histoire et théorie de la musique monodique arménienne, p. 115, 513 
(en russe). 

16 N. T'ahmizyan, La théorie de la musique en Arménie ancienne, Erévan, 1977, 
p. 83-84, 276-278 (en russe). 

17 G. Hakobyan, Le genre des Sarakan dans la littérature médiévale arménienne (V°- 
XV? siècles), Erévan, 1980, p. 167-171 (en arménien). 

18 Vies de saints et des martyrs arméniens, p. 53. 
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sacrés et laisse transparaître les traces de l’art jadis païen du Golt'n!°. 
Citons le texte poétique du chant: 


Je m'émerveille, 

Plus que du chant des musiciens, 

De tes soupirs et de tes cris de repentir, 

Ô bienheureux seigneur Vahan, élu de Dieu. 


Ils exaltent les forces de mon âme 

Et m'incitent à composer en ton honneur 

Non pas une élégie douloureuse, 

Mais un chant spirituel et joyeux, 

Encourageant et louangeux, 

Ô bienheureux seigneur Vahan, serviteur du Christ. 


La seule pensée de ton exploit fait trembler, 

Ton martyre fut effroyable, 

Mais tu as été bien plus grand, 

Ô bienheureux seigneur Vahan, pour lamour du Christ. 
Les œuvres vides de sens 

Des savants païens sont vouées à la défaite, 

Mais le chant de celle qui te loue 

Est inspiré par Dieu et agréable aux âmes, 

Ô bienheureux Vahan, élu parmi les seigneurs. 


Courageux soldat, prêt à combattre, 

Tu t'es dirigé vers le pays du sud, 

Où tu as connu le martyre 

Pour rejoindre l’armée céleste, 

Ô bienheureux Vahan, seigneur de Gott'n! 


Quant à l’appartenance modale du chant, T'ahmizyan écrit: «Le chant 
examiné occupe une place particulière dans le Saraknoc‘, ne serait-ce 
que par sa mélodie. Cette dernière le fait attribuer au deuxième mode. 
Toutefois, sa base modale, son rythme et son intonation, qui n’ont rien 
de commun avec les autres œuvres du même mode, le rapprochent, dans 
une certaine mesure, de quelques monodies du Psautier arménien 
ancien», Il nous semble pourtant que l’organisation modale de la 
Louange est plus proche de la sphère du quatrième mode plagal. C’est 
dans le darjuack” de celui-ci que se chante également le kondakion «Ames 
toutes dévouées (...)» de Komitas Alc'ec'i. 


Parmi les œuvres d’auteurs plus récents on citera les exemples 
suivants. 


1 La théorie de la musique en Arménie ancienne, p. 276. 
2 Ibidem. 
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— Petros Getadar], Sarakan consacré à saint Vardan et à ses compagnons: 
«Vous qui avez courageusement tenu tête aux ennemis» (Ariac ealk” 
ar hakaraksn), Premier steti du quatrième mode plagal 

— Yovhannes Sarkawag (Ÿ1129), Sfarakan consacré aux vierges hripsi- 
miennes: «Dieu, Verbe sans commencement» (Anskizbn bann Astuac), 
écrit sous forme d’un acrostiche alphabétique 

— Nersës Snorhali, Sarakan consacré à saint Vardan et à ses compagnons: 
«Couronné d’un prodige nouveau» (Norahra$ psakawor), écrit sous 
forme d’un acrostiche nominal Nersési erg («Chant de Nersës»), chanté, 
comme le précédent, dans le darjuack” du quatrième mode plagal. 


Ces exemples offrent diverses variantes des virtualités de rythme et 
d’intonation immanentes au darjuack” du quatrième mode plagal dans 
l’œuvre des hymnographes de différents siècles. De ce point de vue, 
Kuÿnarev a raison de soulever la question du genre héroïque dans la 
musique sacrée arménienne. «La première chose qu’on remarque en étu- 
diant les couches héroïques de la musique sacrée arménienne, écrit-il, 
c’est leur hétérogénéité, tant pour leur contenu imagé que pour les parti- 
cularités de leur composition. On y trouve aussi bien des psalmodies 
austères et archaïques que des monodies mélismatiques du type du célèbre 
Sarakan consacré à la mémoire du prince Vardan Mamikonean, mort 
pour la patrie, ou des chants métriques semblables à des marches du 
même type que les derniers numéros de la Liturgie. (...) On est tenté de 
se demander si le principe héroïque de la musique sacrée est apparu 
spontanément, comme résultat de l’évolution de l’Église elle-même, ou 
s’il s’est introduit dans sa pratique de l’extérieur. Compte tenu du rôle 
immense Joué par la musique populaire (folklorique) et séculière profes- 
sionnelle dans la formation de la musique religieuse au cours des nom- 
breux siècles du haut et du bas Moyen âge, il faut croire que les formes 
héroïques de la musique sacrée sont également le résultat de l’assimilation 
des formes correspondantes de la musique populaire»?!, En particulier, 
les pas séquentiels, présents dans la Louange de Xosroviduxt et «assez 
fréquents dans les branches populaires de la musique monodique armé- 
nienne, sont absolument étrangers à la musique cultuelle arménienne 
de la période ancienne, comme formes nées de la dynamique des mou- 
vements rythmiques du corps pendant la danse. Dans cette optique, la 
présence, dans les monodies du darjuack” majeur, du dernier mode des 
successions séquentielles sert d’argument supplémentaire en faveur de 


21 Kuënarev, op. cit., p. 117. 
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l’origine profane de ces monodies”». Cette dernière conclusion confirme 
notre conviction quant au caractère profane initial de la Louange de 
Xosroviduxt. 


Lors d’un entretien avec M.G. Andriadzé, nous avons appris que 
dans l’hymnographie géorgienne, les chants consacrés aux saints et aux 
martyrs nationaux se déroulent aussi, en règle générale, dans la sphère 
du quatrième mode, particularité remarquable qui suggère que cette tradi- 
tion remonte peut-être à l’hymnographie byzantine. Cela est également 
confirmé par l’opinion d’A.M. Mkrtčean qui, examinant la structure 
mélodique du kondakion «Ames toutes dévouées» de Komitas Ałc“ec“, 
note des indices suggérant que l’auteur s’est inspiré de modèles byzan- 
tins. Il cite même un exemple concret qui lui a peut-être servi. C’est 
un chant pour les vêpres du Jeudi Saint de l’Église orthodoxe grecque 
«H Zoû êv tág katéôns Xpioté kal Ayyelov»”*. 


Cette particularité mériterait évidemment une étude comparative spé- 
ciale des œuvres hymnographiques et de leur organisation modale dans 
le contexte des traditions musicales des différentes Églises. 

Quant au présent article, son but est simplement de signaler l’existence 
de cet intéressant phénomène. 


Traduit de l’arménien par Aïda C'arxè‘yan 


22 Ibidem, p. 513. 
23 Voir A.M. Mkrt'‘yan, Hymnologie, “Luys”, Constantinople, 1905, no. 42, p. 1003. 


